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musikgeschichtliche Phänomene wie das Madrigal und die Lauda nicht zufällig von Florenz
ihren Ausgang nahmen, sondern dass das besondere ›nationale‹ Selbstbewusstsein der Flo-
rentiner hierbei in allen Stadien von entscheidender Bedeutung war und die Entwicklun-
gen zum Teil gezielt von Persönlichkeiten wie Lorenzo und Giulio de’ Medici ausgelöst
wurden, die dabei die inneren Verhältnisse der Stadt wie ihr gesamtitalienisches Prestige
genau im Blick hatten. Im Bereich der bildenden Kunst sind diese Mechanismen noch
evidenter, insbesondere in den Künstlerviten des Vasari, der um 1550 die einsame Sonder-
stellung der florentinischen Malerei im Konkurrenzkampf der italienischen Kunstzentren
mit großem Raffinement und Detailreichtum stilisierte, in vieler Hinsicht auch konstruierte.
Ein vergleichbares literarisches Monument, das die Sonderrolle von Florenz auch für die
italienische Musikgeschichte in ähnlicher Weise festschrieb, konnte es indes nicht geben.
Die hierfür entscheidende Voraussetzung nämlich blieb der Stadt letztlich versagt: die
Hervorbringung einer Musikerpersönlichkeit, die mit Michelangelo auch nur annähernd
vergleichbar gewesen wäre.
Michael Zywietz (Tübingen)
»Chantres experts de toutes nations«
Nationales Gruppenbewusstsein und Chansonkomposition bei Josquin,
Gombert und Lassus
I.
Die franko-flämischen Komponisten des 15. und 16. Jahrhunderts besaßen ein einzigarti-
ges, generationsübergreifendes Gefühl der Zusammengehörigkeit als Gruppe. Gemeinsame
Herkunft und Ausbildung in den Maîtrisen ihrer Heimat1 legten hierfür den Grund.
Dass die Generationenfolge von Dufay und Binchois bis zu Lassus und de Monte kein
Konstrukt moderner Musikgeschichtsschreibung ist, sondern im spezifischen Geschichts-
und Gruppenverständnis der franko-flämischen Komponisten angelegt ist, erhellt sich
auch aus der Geschichte der Chanson im 16. Jahrhundert.
Die Komponisten selbst schreiben im Medium unterschiedlicher Gattungen mit an
der Geschichte ihrer eigenen Disziplin. Wie jede soziale Gruppe besitzen sie ein Wissen
1 Eine Geschichte der Maîtrisen fehlt bislang; für einen Überblick vgl. Otto Frederick Becker, The
Maitrise in Northern France and Burgundy During the Fifteenth Century, PhD Diss. George Peabody Col-
lege for Teachers, Ann Arbor 1967. Eine hervorragende Fallstudie bietet Craig Wright, Music and Cere-
mony at Notre Dame de Paris, 500 –1550, Cambridge 1989, S. 165–195.
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vom Gewordensein als Gruppe. Dieses Wissen prägt die Ausbildung einer spezifischen
Gruppenidentität, wirkt in die Gegenwart hinein und bestimmt so das Komponieren.2
Die mit dem Begriff dermemoria bezeichnete Fähigkeit des Erinnerns findet ihr direktes
kompositionsgeschichtliches Korrelat in den verwendeten kompositorischen Techniken,
den musikalischen Entlehnungen und den Gattungen, in denen dieses Erinnern geschieht.
Die in den Deplorationen wie auch in zeitgenössischen Motetten zu findende Namens-
nennung – ein den Juristen wie den Liturgiewissenschaftlern gleichermaßen vertrautes
Phänomen – bewirkt die Gegenwart des Abwesenden. Sie macht den Toten zu einem Sub-
jekt von Beziehungen der menschlichen Gesellschaft.3
Dem zeitgenössischen Begriffsverständnis folgend, bilden die in ganz Europa wirkenden
franko-flämischen Sängerkomponisten eine Nation, wie auch die auswärtigen Kaufleute
in Venedig oder Antwerpen als Nation bezeichnet wurden. In diesem Sinne ist die Zeile
»Chantres experts de toutes nations« in Josquins déploration für Ockeghem »Nymphes des
bois« zu verstehen.
Die Geschichte der Chanson im 16. Jahrhundert wird oft als Idealkonkurrenz von fran-
zösischer bzw. Pariser und niederländischer Chanson dargestellt, wobei das wissenschaft-
liche Interesse eindeutig dem erstgenannten Typus gehört. Schon an der Bezeichnung lässt
sich die nationalistische Intention ablesen, hier im Sinne des Nationalismus des 19. und
20. Jahrhunderts zu verstehen. Bliebe hierbei nicht die Frage nach den Ursachen für die
stilistischen Unterschiede zwischen der Pariser und der von einer genau definierbaren
Gruppe franko-flämischer Komponisten geschaffenen Chanson unbeantwortet, könnte die
Angelegenheit getrost auf sich beruhen und als ein Kapitel nationalistisch geprägter Musik-
geschichtsschreibung angesehen werden. Dass eine derartige polarisierende Gegenüber-
stellung Gefahr läuft, die historische Wirklichkeit zu verfehlen, veranschaulichen zwei
Tatsachen: Einerseits fanden in die Drucke Attaingnants, die Hauptquelle für unsere Kennt-
nis der Pariser Chanson, auchWerke Eingang, die demTypus der wallonischen zuzurechnen
sind. Andererseits schrieben die Hauptrepräsentanten der Chanson des Nordens auch einige
Chansons, die dem Pariser Typus verpflichtet sind. Ebenso wie das 16. Jahrhundert ein von
dem des 19. Jahrhunderts völlig unterschiedliches Verständnis von Nation besaß, bildete für
die Zeitgenossen auch die Vereinbarkeit von Einstellungen, die in der Folgezeit unvereinbar
wurden, kein Problem. Jede Inanspruchnahme für nur eine Idee oder Geistesrichtung geht
an der Lebenswirklichkeit jener Zeit schlicht vorbei.4 Nur so ist es zu verstehen, dass ein und
2 Vgl. Otto Gerhard Oexle, »Liturgische Memoria und historische Erinnerung. Zur Frage nach dem
Gruppenbewusstsein und dem Wissen der eigenen Geschichte in den mittelalterlichen Gilden«, in: Tra-
dition als historische Kraft. Interdisziplinäre Forschungen zur Geschichte des früheren Mittelalters, hrsg. von
Norbert Kamp und Joachim Wollasch, Berlin und New York 1982, S. 323–340.
3 Vgl. Otto Gerhard Oexle, »Die Gegenwart der Lebenden und der Toten. Gedanken über Memoria«,
in: Gedächtnis, das Gemeinschaft stiftet, hrsg. von Karl Schmid, München und Zürich 1985, S. 74 –104, hier:
S. 81. Vgl. auch Otto Gerhard Oexle, »Memoria als Kultur«, in: Memoria als Kultur, hrsg. von dems. (=
Veröffentlichungen des Max-Planck-Instituts für Geschichte 121), Göttingen 1995, S. 9 –78.
4 Vgl. Philippe Ariès, »Die Geschichte der Mentalitäten«, in: Die Rückeroberung des historischen Den-
kens. Grundlagen der Neuen Geschichtsschreibung, hrsg. von Jacques Le Goff u. a., Frankfurt a.M. 1990,
S. 137–165, hier: S. 138.
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dieselbe volkssprachliche Gattung, im vorliegenden Falle die Chanson, verschiedenen Völ-
kern, aber eben derselben Nation angehörigen Komponisten geeignet erscheinen konnte,
im Medium derselben ihr Bewusstsein von kultureller Identität auszudrücken. Das Fran-
zösische, die gemeinsame Sprache der Chanson, schied als Medium kultureller Identifikation
ohnehin aus, da zwei verschieden geartete Kulturkreise innerhalb desselben Sprachgebietes
existierten. Zudem war die gemeinsame Sprache für den Begriff der Nation im 16. Jahrhun-
dert nur begrenzt von konstitutiver Bedeutung.
Wann aber beginnt in der Gattungsgeschichte der Chanson das 16. Jahrhundert? Die
hierüber entscheidende grundlegende Umgestaltung des burgundischen Chansonstils er-
eignet sich in der Josquin-Generation. Dichtungstheoretisch ist Chanson nach 1500 eine
Sammelbezeichnung für Lieder der verschiedensten Art, so dass sich die Konturen der
musikalischen Gattung nur schwer anhand der lyrischen Vorlage schärfen lassen. Die imi-
tatorische Chanson und gar die streng kontrapunktische wallonische Chanson gibt die
für die Chanson im Zeitalter Busnoys’ charakteristische Prägnanz der Liedmelodik auf, in
der sich, ebenso wie im geschärften Bewusstsein für die Architektur des Ganzen die Nähe
zur geistlichen Motette manifestiert, wie sie für die Chanson des Nordens im 16. Jahrhun-
dert zur dominierenden Größe wurde. Josquin selbst eröffnet dieses neue Zeitalter der
Chanson mit seinen fünf- und sechsstimmigen Chansons, die in signifikanter Weise von
seinen eigenen vierstimmigen Gattungsbeiträgen unterschieden sind. Dies vor allem durch
die auffallende Kanonkonstruktion und die gleichmäßige polyphone Gestaltung. Die
an die fünf- und sechsstimmigen Chansons Josquins anschließende niederländisch-wallo-
nische Chanson stellt ein Repertoire von erstaunlicher Geschlossenheit dar: Unabhängig
von der Haltung des Textes, ob lyrisch oder erzählend, herrscht eine vordergründig an der
Motette ausgerichtete kontrapunktische Gestaltung vor.
Anhand dreier, der franko-flämischen Nation angehörenden Komponisten – Josquin,
Gombert und Lassus – sollen einige Thesen zur Manifestation und Übertragung kulturel-
ler Identität im Medium der Chanson aufgestellt werden. Zuvor noch eine grundsätzliche
Bemerkung zur Terminologie, über die in der Literatur heillose Verwirrung herrscht:
Bewusst wird der ausschließliche Gebrauch nur einer Bezeichnung wie wallonische, franko-
flämische oder niederländische vermieden. Die meisten derartigen Bezeichnungen sind
Verlegenheitslösungen, die aus dem nationalistischen Geist des 19. Jahrhunderts heraus
entstanden. Für die mit der Chanson verknüpfte Frage nach kultureller Identität sind diese
Bezeichnungen eher kontraproduktiv, da sie weder ein zeitgenössisches Begriffsverständnis
zu transportieren vermögen, noch das umrissene Gruppenbewusstsein der Komponisten
wiederzugeben imstande sind.
II.
Die fünf- und sechsstimmigen Chansons Josquins sind das vermittelnde Bindeglied zwi-
schen der burgundischen Chanson des 15. Jahrhunderts und der niederländischen Chanson
des 16. Jahrhunderts. Zugleich repräsentieren sie ein ästhetisch wie gattungsgeschichtlich
höchst anspruchsvolles Kapitel in der Geschichte der Chanson. Die Überlieferung der
meisten dieser Werke in Quellen, die nach dem Tode Josquins zu datieren sind, führte zu
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der gegenwärtig Gültigkeit beanspruchenden Opinio communis, dass viele dieser Chan-
sons nicht von Josquin seien.5 Statt dieser, schon bei den Motetten nicht zu verifizierenden
bzw. zu falsifizierenden Vermutung liegt die hier vertretene Hypothese nahe, dass es sich
bei den meisten dieser Chansons eigentlich um Spätwerke handelt.6 Schon die überwiegend
ernsten Texte legen dies nahe, gehören sie doch zum Repertoire der Regretz-Chanson, wie
sie im Umkreis des burgundischen Hofes zwischen 1480 und 1520 so beliebt war. Bekann-
termaßen ist die späte Josquin-Überlieferung in burgundischen Quellen, angesichts der geo-
graphischen Nähe von Condé zum Hof Margarethes und dem ihres Neffen Karl sowie der
Zugehörigkeit von Condé zum burgundisch-habsburgischen Terrain, erstaunlich schwach.7
Im Gedicht Venustempel des Jean Lemaire, entstanden in den Jahren 1510 und 1511, wird
jedoch Josquin unter den Dichtern und Musikern genannt, die zum Venustempel kommen,
wobei dieser eine Allegorie für die Renaissance-Kultur am Hofe Margarethes ist.8 Dass
dieser Hof schon früh, spätestens aber mit der Mündigkeit ihres Neffen 1516 auch und
vielleicht in noch größerem Maße der des späteren Karls V. war und eine große Schnitt-
menge sowohl hinsichtlich des Personals als auch des Repertoires aufweist, ist bei weitem
nicht bewusst genug. Schon Helmuth Osthoff deutete die Chansons »Plaine de dueil« und
»Parfons regretz« als Dokumente für enge Beziehungen Josquins zum Hof in Mecheln,
ohne jedoch Beweise für seine These beibringen zu können.9 Im Falle von »Plus nulz re-
gretz« hat sich neuerdings ein Nachweis im Sinne dieser These ergeben.10
Die fünf- und sechsstimmigen Chansons gehören, soweit sich dies im Zusammenhang
mit irgendeinemWerk überhaupt mit Sicherheit sagen lässt, in den franko-flämischen, wohl
gar niederländischen Kontext. Der Sonderweg, den Josquin mit den wohl zwischen 1500
und 1520 entstandenen späteren Chansons beschreitet, ist nur im Kontext der Hofkultur
der Margarethe von Österreich und Karls V. zu deuten. Die Frivolität der Texte der Pariser
Chanson, die ihren sinnfälligen Ausdruck in der musikalischen Faktur fand, wird abge-
lehnt zugunsten einer für den Hof Margarethes und ihres Neffen Karl gleichermaßen maß-
geblichen Identifikation mit dem unzeitgemäß gewordenen, vielleicht aber gerade deshalb
umso beharrlicher festgehaltenen, fortwirkenden Idealen spätmittelalterlichen Rittertums.
5 Vgl. zuletzt Lawrence F. Bernstein, »Chansons for Five and Six Voices«, in: The Josquin Companion,
hrsg. von Richard Sherr, Oxford u. a. 2000, S. 393– 422.
6 Vgl. Ludwig Finscher, Art. »Josquin des Prez«, in: MGG2, Personenteil Bd. 9, Kassel u. a. 2003,
Sp. 1210–1282, hier: Sp. 1268.
7 Vgl. Herbert Kellman, »Josquin and the Courts of the Netherlands and France: The Evidence of
the Sources«, in: Josquin des Prez. Proceedings of the International Josquin Festival Conference 1971, hrsg. von
Edward E. Lowinsky, London 1976, S. 181–216.
8 Vgl. Josef Strelka, Der burgundische Renaissancehof Margarethes von Österreich und seine literarhistorische
Bedeutung, Wien 1957, S. 48.
9 Vgl. Helmuth Osthoff, Josquin Desprez, 2 Bde., Tutzing 1962 und 1965, hier: Bd. 2, S. 210. »Plus nulz
regretz« ist erstmals in der auf 1511 zu datierenden Handschrift B-Br. IV 90/ B-Tv 94 überliefert.
10 Vgl. Christopher Reynolds, »Musical Evidence of Compositional Planning in the Renaissance.
Josquin’s Plus nulz regretz«, in: JAMS 40 (1987), S. 53–81. Reynolds geht sogar davon aus, dass Josquin
und der Dichter Jean Lemaire bei der Entstehung der Chanson zusammengearbeitet haben, vgl. S. 54.
Vgl. auch Martin Picker, »Josquin and Jean Lemaire«, in: Essays Presented to Myron P. Gilmore, hrsg. von
Sergio Bertelli und Gloria Ramakus, Florenz 1978, Bd. 2, S. 447– 456.
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Die geläufige Bezeichnung seines Großvaters Maximilian I. (1459–1519) als ›letzter Rit-
ter‹ lässt sich mit gleichem, ja größerem Recht auf seinen Enkel Karl V. anwenden.
Die in dieser Zeit nahezu immer hypothetisch bleibende Annahme eines Lehrer-
Schüler-Verhältnisses einmal beiseite lassend, zeigt sich, dass der Hof Margarethes und
Karls auch eine Vermittlungsfunktion im Hinblick auf das Chansonschaffen der nächsten
Generation franko-flämischer Komponisten zukommt. Stilistisch nehmen die Chansons
Gomberts, Canis’ und Crecquillons, sämtlich Angehörige der Kapelle Karls V., ihren Aus-
gangspunkt bei Josquin. Dies dokumentiert sich etwa in der herausgestellten Verwendung
kanonischer Stimmführungen. Neben der räumlichen Schnittstelle dürfte der Hof in Me-
cheln und dann der reisende Hof Karls V. auch das geistige Zentrum darstellen, das ein
Gegenrepertoire zur Pariser Chanson entstehen ließ. Im Prozess der Vermittlung dieser
spezifisch, wie so oft gerade in Abgrenzung zu einer anders gearteten Position definierten
künstlerischen Identität, kommt Josquins späten Chansons eine Scharnierfunktion zu.
III.
Die Rezeption der Werke Josquins im 16. Jahrhundert, sein früher Status als auctor classi-
cus, ist in dieser Intensität ein in der Musikgeschichte neuartiges Phänomen. Die Josquin-
Renaissance, soweit man 24 Jahre nach dem Tode des Komponisten von einer solchen
sprechen möchte, setzt mit Susatos siebtem Chansonbuch von 1545 ein. Nicht nur durch den
Titel (»composées par feu de bonne mémoire et très excellent en musique Josquin des Prés«)
und die beigefügten drei Trauergesänge auf den Tod Josquins von Vinders, Appenzeller und
Gombert, sondern vor allem durch den Druck der 24 fünf- und sechsstimmigen Chansons
Josquins gewinnt es den Charakter eines Gedenkbuches. Susatos Drucke insgesamt er-
neuerten den Einfluss Josquins und verstärkten seine Präsenz im Musikleben der Zeit.
Nicht der Einfluss des Madrigals als vielmehr das Vorbild seiner fünf- und sechsstimmigen
Chansons dürfte für Appenzeller, Crecquillon, Gombert und Manchicourt prägend gewe-
sen sein. Die Annahme liegt nahe, dass ein enger Zusammenhang zwischen der Josquin-
Rezeption und der vielstimmigen kontrapunktischen niederländischen Chanson besteht.
Während die Fünf- und Sechsstimmigkeit in der Josquin-Generation selbst isoliert dasteht
und ein nicht zu überschätzendes Spezifikum der späten Chansons Josquins ausmacht,
wird sie in der Generation Gomberts und der wallonischen Chanson geradezu konstitu-
tiv für die Gattung. In der Bevorzugung der über die für die Pariser Chanson charakteris-
tische Vierstimmigkeit hinausgehenden Fünf- und Sechsstimmigkeit ist die Formulierung
einer klaren gattungsästhetischen Gegenposition unverkennbar. Die Signifikanz dieses
Vorgehens ist auch deshalb besonders hoch einzuschätzen, weil die Chanson, anders als die
Motette, im 16. Jahrhundert den Schritt von der Vier- zur Fünfstimmigkeit als Satznorm
nicht vollzogen hat. Obwohl Gombert im Gefolge Karls V . weitgereist und hierdurch
mit allen stilistischen Tendenzen seiner Zeit vertraut war, existieren nur je ein Villancico
und ein Madrigal neben den rund siebzig Chansons. Bei den Texten bevorzugt Gombert
den älteren Typus. Außer den von Margarethe von Österreich besonders geförderten Jean
Molinet und Clément Marot lassen sich keine weiteren Autoren namhaft machen. Nahezu
ausschließlich handelt es sich bei Gomberts Chansons um Liebeslieder, in denen wiede-
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rum ganz in der Tradition der Trauerkultur am Hofe Margarethes von Österreich und
Karls V. Klagen um Abschied und Fernsein vorherrschend sind. Die stilistische Nähe der
Chansons Gomberts zur Motette, konsequente Imitation und kontrapunktische Einheit
des Satzes, unterstreicht der Fall von »Je prens congie«. Diese Chanson Gomberts diente
als Grundlage für die geistliche Kontrafaktur der Motette »Lugebat David Absalon«, die
lange Zeit nicht nur Josquin zugeschrieben wurde, sondern auch als besonders repräsen-
tativ für Josquins Motettenstil galt.11
Sinnfällig wird die Josquin und Gombert gleichermaßen prägende und verbindende
höfische Kultur am Beispiel der Chanson »Mille regretz«. Der Ruhm dieser Chanson ist
ebenso in ihren inhärent musikalischen Qualitäten wie in der Wertschätzung Karls V.
für sie begründet. In Gomberts sechsstimmiger Adaption dieser Chanson Josquins ist ein
sich gesteigerter Artifizialität bedienender Ausdruckswille erkennbar. Neuerdings wieder-
holt vorgebrachte Zweifel an der Authentizität der Chanson Josquins erscheinen vor dem
skizzierten höfischen Kontext und den intertextuellen Beziehungen unberechtigt. Das
dichte Netz der Bezüge zwischen den Chansons Josquins und denen der nachfolgenden
Generation ist ohne die Annahme einer zugrundeliegenden Intention der Beteiligten und
des Willens zur Konstruktion eines derartigen Bezugssystems nicht zu verstehen. Eine
Motivation mag die Bewahrung und Befestigung der kulturellen Identität der franko-
flämischen Nation gewesen sein.
IV.
Die Geschichte der Chanson wird in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts über weite Stre-
cken durch Lassus bestimmt. Dies überrascht insofern zunächst, als der Münchner Hof
zwar seit den Zeiten Ludwig Senfls ein wichtiges Zentrum der Pflege des deutschen Liedes,
nicht aber der Chanson war. Lassus’ Lieder – die letzte für ihn neue Gattung, die er sich
erarbeitete – sind denn auch auf das Engste mit dem Musikleben am bayrischen Hof ver-
bunden. Ein für Lassus’ Komponieren charakteristischer Zug ist, dass er sich einzelne
Gattungen ganz gezielt aneignete und erarbeitete. Da der Münchner Hof kein Ort inten-
siver Auseinandersetzung mit der Chanson war, ergriff Lassus die sich ihm in Paris bie-
tenden Möglichkeiten. Obwohl Paris bereits im 15. Jahrhundert ein musikalisches Zentrum
von internationalem Rang war und mit Ockeghem und Mouton zwei der bedeutendsten
Komponisten ihrer Zeit am Hof in leitender Position tätig waren, blieb die Einheit des
von den franko-flämischen Komponisten gepflegten Stils bewahrt. Erst in den ab 1527
publizierten Chanson-Drucken Attaingnants manifestiert sich eine spezifische, in Paris
zentrierte nationale Identität. Lassus, der die außerordentliche Wertschätzung Karls IX.
genoss, gab die entscheidenden Impulse für die Entwicklung der Chanson an dessen Hof.
Die am Hofe des Vorgängers gepflegte Chanson folgte, als Teil der nach Italien ausge-
richteten Kulturpolitik Franz I., dem Vorbild der Frottola. Und obwohl zahlreiche der
11 Vgl. Martin Just, »Kontrafakturen von Werken Josquins in der Hs. Leipzig U 49/50«, in: Aneignung
durch Verwandlung. Aufsätze zur deutschen Musik und Architektur des 16. und 17. Jahrhunderts, hrsg. von
Wolfram Steude, Laaber 1998, S. 85–105.
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am Hofe Franz I. wirkenden Komponisten mittelbar oder unmittelbar zur Schülerschaft
Josquins zu zählen sind, überlagerten die Intentionen der königlichen Kunstpolitik die
gruppenspezifischen Prägungen der Komponisten. Clément Marot (1497–1544?) ist der
von den Zeitgenossen gleichermaßen bewunderte und nachgeahmte Dichterfürst des in
der Tradition der höfischen Dichtung stehenden Genres. Von den 42 hierzu gehörigen
Chansons wurden nur drei nicht in Musik gesetzt. Noch vor der ersten Ausgabe seiner
Werke (L’Adolescence clementine, 1532) druckte Attaingnant die Vertonungen der Kompo-
nisten aus dem Umkreis der königlichen Kapelle, allen voran von Claudin de Sermisy
mit mehr als dreißig Stücken. Bemerkenswerterweise wurden Marots Gedichte nach
seinem Tode 1544 (?) nahezu ausschließlich noch von den Vertretern der niederländischen
Chanson vertont. Nach Gombert, Clemens und Crecquillon vertonte insbesondere Lassus
zwanzig Texte von Marot. Ein Grund für diese Präferenz wird im Gefühl der Verbindung
Lassus’ mit der nationalen Tradition der franko-flämischen Komponisten, der er ange-
hörte, zu suchen sein.
Lassus’ Chanson-Œuvre umfasst die das Jahrhundert beherrschenden Tendenzen der
flämischen, Pariser und der durch das italienische Madrigal beeinflussten Chanson. In-
haltlich wird das gesamte Spektrum von der höfischen bis zur körperlichen Liebe abge-
deckt. Die sich aufdrängende Frage, ob Lassus diese divergierenden Stilrichtungen zu
einer personalstilistischen Synthese zusammengeführt hat oder ob es sich um ein vom
konkreten Kontext- bzw. Adressatenbezug abhängiges Nebeneinander handelt, ist genera-
lisierend nicht zu beantworten. In Lassus’ 1570, 1576 und 1584 bei Le Roy erschienenen
Chansondrucken, die quasi eine Gesamtausgabe der Chansons Lassus’ beabsichtigen, las-
sen sich Ansätze zu einer solchen Synthese aus den stilistischen Merkmalen der Pariser
und der franko-flämischen Chanson erkennen, zu der noch die dem italienischen Madrigal
eigene Haltung gegenüber der Wortdarstellung hinzutritt. Das Ergebnis ist ein Stil, der
sowohl von dem der franko-flämischen Tradition als auch dem der Pariser Chanson ver-
schieden ist, sich aber einzelner Züge beider Stile bedient. Grundlage dieses Stils ist ein sehr
dichter und klangvoller, imitationsarmer, aber kontrapunktisch belebter Satz. Prägnante
Details sind in den Dienst der Textdarstellung gestellt. Die Wiederholungsstrukturen der
Pariser Chanson fehlen nahezu vollständig,12 ebenso aber auch die quasi motettische Breite
und relative Kontrastarmut der franko-flämischen Chanson. Lassus war intensiv mit dem
Chansonschaffen der vorangegangenen Generation vertraut. Zahlreiche Entlehnungen so-
wohl aus den Pariser Publikationen von Attaingnant, Du Chemin und Le Roy et Ballard
als auch aus den Antwerpener und Löwener Drucken von Susato und Phalése belegen
dies.13 Und wie schon vor ihm Crecquillon, Clemens und Susato benutzt Lassus die von
ihm bevorzugten älteren Dichtungen nicht als formes fixes, sondern gewissermaßen als epi-
grammatische Fragmente. Offenbar boten gerade die älteren Texte Lassus die notwendige
musikalische Freiheit, um seine Neuerungen kompositorisch umsetzen zu können.
12 Vgl. Lawrence F. Bernstein, »The ›Parisian Chanson‹. Problems of Style and Terminology«, in:
JAMS 31 (1978), S. 193–240.
13 Vgl. Frank Dobbins, »Lassus – Borrower or Lender. The Chansons«, in: RB 39/40 (1985/86), S. 101
bis 157.
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Die Versuchung liegt nahe, in Lassus’ Chansonschaffen die Synthese, quasi die dialekti-
sche Konsequenz aus den das Jahrhundert bestimmenden unterschiedlichen Richtungen zu
sehen. Vor dieser vordergründigen Lösung bewahrt die Einsicht in die Vielfalt der Werte-
und Bezugssysteme, innerhalb derer sich Lassus zu bewegen wusste. Schon Lassus’ als
Opus 1 bekannte Sammlung von Madrigalen, Villanellen, Chansons und Motetten, 1555
als vierzehnter und letzter der 1543 von Susato begonnenen Chansonreihe erschienen, de-
monstriert die Weite seines Horizontes. Ohne Zweifel entscheidend durch seine Wurzeln
in der franko-flämischen Nation geprägt und am Beginn seiner Karriere in Kontakt zum
Hofe Karls V. stehend – das sogenannte Antwerpener Motettenbuch (1556) ist bekanntlich
Antoine Perrrenot de Granvelle, Bischof von Arras, dem einflussreichen Minister Karls V.
und Philipps II. gewidmet –, ist der Radius der Gattungen, die er sich im Laufe seines
Lebens erarbeitete, ungleich größer als bei den Komponisten der Chanson des Nordens.
V.
Die Betrachtung der im Sinne des 16. Jahrhunderts richtig verstandenen nationalen Kom-
ponenten und hiermit verbunden das Erwägen der Funktion von Bewahrung und Über-
tragung kultureller Identität durch die Komponisten, stellt wichtige Kategorien bereit, die
unser Bemühen um das bessere Verständnis der Chanson des 16. Jahrhunderts zu unter-
stützen imstande sind. Aber nur die Verbindung mit und durch Bewahrung der klassischen
und bewährten Methoden unseres Faches, die wir über dem oft gar nicht so Neuen nicht
vergessen sollten, vermag eine dem Gegenstand angemessene und würdige Interpretation
entstehen zu lassen.
